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The purpose of this article is to analyse some performative practices of a 
participatory nature that took place through the workshop entit led How 
to get closer with your eyes closed, held at the Universitat Autònoma de 
Barcelona as part of the Feeding Creativity symposium. This ref lection is 
used to discuss the idea of the other as a creator of meaning, as well as 
the ritualistic aspect of the performative.
ABSTRACT
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How to get closer with your eyes closed es el nombre bajo el cual se 
agrupan una ser ie de prácticas per formativas concebidas y 
desar rol ladas a par ti r  de la r ef lexión que susci tan dos formas de 
pensamiento como son la memor ia y la ausencia.  La memor ia como 
lugar  de or igen y la ausencia como posibi l idad de encuentro con estos 
or ígenes olvidados. El interés pr incipal de este texto es mostrar  la 
cualidad integradora que estos conceptos compar ten y son capaces de 
generar  en el marco de las prácticas per formativas. 
Mi pr imer  acercamiento a esta manera de entender  lo ausente como 
mater ial de acción sucedió hace cuatro años en el marco de lo podr ía 
l lamarse un laborator io de per formance. En esta si tuación de 
aislamiento y aprendizaje fui  capaz de entender  que el proceso 
creativo r equer ía de la memor ia y del r econocimiento de lo ausente 
para desar rol lar se. La sensación de proximidad y cal idez que se 
desprende del soy capaz de crear en la medida en la que recuerdo, añoro 
y reconozco.
Bajo esta premisa emprendí la búsqueda de imágenes famil iares que, a 
manera de álbum paralelo, consti tuían la nar rativa de una infancia 
alterna. El r esultado, una especie de col lage visual de carácter  informe, 
sir vió como punto de par tida para lo que ser ía el proceso creativo, 
basado en desentrañar  los aspectos determinantes de estas imágenes 
en el proceso de constr ucción de la identidad y cómo ésta podía 
conver ti r se en gesto. Una a una, estas imágenes me l levaban a la 
naturaleza per formativa de la vida diar ia, la fascinación por  el objeto, 
el texto en constante r epetición, el olor  de cier tos espacios asociados a 
texturas, la forma y signi f icado de los al imentos, las manos que 
relacionamos con éstos; acercamiento de imágenes que, aunque ajenas, 
permanecían vívidas en la memor ia. Así, en esta interminable 
asociación, r edescubr í una de las imágenes más provocadoras de mi 
niñez: la l lave que colgaba del sujetador  de mi abuela, o el sujetador  de 
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mi abuela del cual colgaba una l lave. Nunca he podido decidir  cual de 
ambos objetos es dependiente del otro con respecto a la fr icción que 
generan.
Esta imagen icónica fue una de las pr imeras cosas que apunté como 
elemento clave en el cuaderno de ideas. Pasado un tiempo, y cada tanto, 
iba r evisando estas hojas en búsqueda de alguna pista que me permitiera 
crear  una nueva pieza. Sin embargo, fueron muchas otr as las que me 
inspir aron antes. Fue hasta un año después que pude entender  que esa 
imagen conllevaba no sólo un r ecuerdo vacío sino que, por  el contrar io, 
era la r epresentación visual de la constante insegur idad que producía en 
mi abuela su par ticular  si tuación. Mi abuela era ciega y por  lo tanto, había 
encontrado distintas maneras de protegerse.
Fue de este modo que se abr ió el campo de posibi l idades al l iberar  por  
completo esa par te de mis r ecuerdos que per tenecía a la infancia vista a 
tr avés de mi abuela. Estas imágenes fueron organizándose y con el las el 
complejo espectro de si tuaciones que les acompañaban. Si  bien nunca fui  
totalmente consciente de lo que suponía crecer  al lado de una persona que, 
día a día, veía un poco menos; era una forma inicial de comprender  que lo 
ausente es un lugar  complejo, que aquello que algún día nos per teneció, 
como facultad o como negación, r ara vez pierde su presencia en nuestro 
gesto, ni  se cuestiona cuando del impulso de una reacción se tr ata.
Una de las manifestaciones físicas más reveladoras con relación a lo 
inevi table de nuestras r eacciones por  costumbre y del poder  de la 
memor ia es el l lamado Síndrome del Miembro Fantasma. Esta f igura 
clínica me ayudó a comprender  que nuestro cuerpo recuerda más al lá de 
sus propios l ímites y que par te de las apti tudes de nuestra memor ia están 
r elacionadas con la incapacidad física para aceptar  la ausencia en estados 
l imítrofes y cr íticos. 
El síndrome del miembro fantasma es la per cepción de sensaciones que 
generalmente incluyen el dolor  en un miembro amputado. Los pacientes 
con esta condición exper imentan el miembro como si  aún estuviera unido 
a su cuerpo ya que el cerebro continúa recibiendo mensajes de los ner vios 
que or iginalmente l levaban los impulsos desde el miembro perdido. 
(Krauss 2004) 
La descr ipción de este síndrome, la r elación de interdependencia que 
propone y el espacio común en el que se dan ausencia, dolor  y memor ia 
forma par te del concepto de algunas de las acciones de la ser ie How to get 
closer with your eyes closed. El acercamiento que propone esta imagen 
(fuera del ámbito puramente estético) es determinante para el discur so. La 
extr ema noción de ausencia y la capacidad de obser var  y entender  los 
espacios a par ti r  de una reuti l ización de los sentidos forma par te del 
discur so central de esta ser ie y se asemeja a la imagen del miembro 
fantasma al proponer  como medio ineludible de super vivencia, la 
adaptación.
Si bien era cier to que mi abuela casi  no veía en absoluto, sabía manejar se 
de forma ejemplar  por  la casa que desde hacía unos años había sido su 
ter r i tor io. Pero, sobre todo, sabía cómo l levar  un lugar  específ ico de la 
casa, la cocina. Es en este punto, entonces, en donde el discur so 
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per formativo se da con mayor  fuer za: mi abuela, durante sus últimos 
años de vida, cocinaba sin poder  uti l izar  la vista. ¿Cómo entender  el 
espacio a par ti r  de los olores? ¿Cómo medir  la sensación de peligro 
según el vapor? ¿Cómo aprender  a escuchar  lo que nos dicen los 
al imentos?
Esta acción como discurso conlleva el espír i tu del extr anjero, la 
condición migrante y la adaptación como el lenguaje del otro, el que se 
ubica más al lá de la fami l iar idad; lenguaje que surge no sólo de la 
par ticular idad cotidiana, sino de la apuesta creadora que toma como 
pr incipio básico el ponerse en el lugar del otro.  Después de muchos 
años de plantearme la añoranza y el aislamiento como una evidente 
r espuesta nostálgica ante la falta de cotidianeidad surgió la posibi l idad 
de conceptualizar  esta distancia y posicionarme en el la. Finalmente, 
me vi  en la posibi l idad de ponerme en su lugar  convir tiendo ese 
espacio en el otro. A nivel creativo me era absolutamente necesar io 
entender, desde dentro, esta forma específ ica de desar rol lar  una 
actividad específ ica desde la falta de competencia. Es así como 
comencé el proyecto How to get closer with your eyes closed.  
En un pr incipio, este proyecto consistía en desar rol lar  la idea de la 
ceguera y la cotidianeidad en una única per formance a r eal izar  en 
LAPsody, festival de per formance organizado por  TEAK (Academia de 
Teatro y Per formance de Helsinki). La idea era preparar  una cena para 
la audiencia pero con los ojos tapados, sin poder  ver  y sin ensayo 
previo. Decidí hacer  un plato de comida que involucrara una cantidad 
de ejer cicios cul inar ios diver sos, tales como fr eír, her vir, tr i turar, pelar, 
ser vir. El r eto inicial era, ante todo, no sufr i r  ningún accidente y si  se 
daba la posibi l idad, terminar  el plato y que éste fuera comestible. La 
sensación de pánico y encier ro que se exper imentan durante los 
pr imeros minutos, son sublimados a par ti r  de suti les ejer cicios de 
r econocimiento l levados a cabo potenciando el tacto y el olfato. Al ser  
capaces de r ecordar  por  medio de otros sentidos la forma y la textura 
que nos descr ibe un al imento, empezamos a entender  el mater ial a 
par ti r  de sus cualidades básicas, siendo conscientes de que nuestras 
formas de reconocimiento alternas están ahí y que, a par ti r  de el las, 
será posible l levar  a cabo la acción. 
Mediante este proceso de reconocimiento del mater ial, se hace posible 
ordenar  mentalmente la sucesión de las acciones, que durante el cur so 
de la per formance se i r án desar rol lando en favor  de la constr ucción de 
un plato de comida. Un punto impor tante es tomar  en cuenta que el 
acto creativo de cocinar  no permite un proceso desordenado de 
tr abajo, si  bien es un proceso que se enr iquece en la improvisación, no 
es factible de ser  vulnerado en sus tr atamientos básicos. De este modo, 
paso a paso, la mesa va convir tiéndose en un espacio de tr abajo, pero al 
mismo tiempo, en una instalación en constante proceso de cambio; un 
work in progress constr uido a base de gestos cul inar ios. 
El acto creativo que supone cocinar, durante el cual se descubren de 
manera consciente los ar chivos de olores y sabores que tenemos 
reser vados en nuestra memor ia, supone un proceso de aprendizaje en 
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dos dir ecciones. Por  un lado está la técnica que per tenece a quien cocina, 
aspecto esencial, pero que sin embargo, tiene un alcance determinado, 
podr ía decir se de carácter  puramente estético.  El aprendizaje al cual nos 
r efer imos al hablar  en términos de creación se da en el otro, quien es la 
única fuente de conocimiento r eal. La exper iencia estética se da en la 
medida en la que el otro, al comer, genera una si tuación de empatía y 
comunión, que es en donde se encuentra la esencia del acto de comer. Es 
un tipo de conocimiento intui tivo que se da a conocer, f inalmente, cuando 
uno se encuentra dentro o fuera de esta exper iencia estética. Como 
migrante muchas veces pude entender  que cier to tipo de exper iencia 
estética r elacionada con lo cotidiano sucedía a par ti r  de la ausencia y la 
lejanía. De este modo, al afrontar  la cocina desde el concepto de la ceguera, 
encontré un espacio en donde constr uir  un proceso par ticular  más 
enfocado a la per formatividad y la comunión como lugares donde 
cuestionar  la empatía y el carácter  par ticipativo del ar te. Esta pr imera 
exper iencia fue lo suf icientemente enr iquecedora como proceso y de un 
carácter  r evelador  tan potente, que decidí plantearme, a par ti r  de este 
esquema de tr abajo, diver sos r etos, que involucraran no sólo distintos 
platos, audiencias y espacios sino también la posibi l idad de un cambio de 
roles en la estática r elación per former /audiencia. Como mencioné 
anter iormente en un inicio estas acciones fueron planteadas como piezas 
de per formance individuales.
Sin embargo, a medida que el proyecto fue haciéndose más complejo 
decidí exper imentar  un cambio de formato. El r eplanteamiento de estas 
acciones, al ser  propuestas y r eestr ucturadas como workshop, tr ajo 
consigo no sólo una di ferencia en términos de formato sino también en lo 
que respecta al cambio de roles, ampliando de esta manera su dimensión 
conceptual y entr ando en el ter r eno de lo par ticipativo. Uno de los puntos 
que resalta Clair e Bishop en su l ibro sobre la dimensión social actual del 
ar te par ticipativo, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of 
Spectatorship, es el cambio de paradigma con respecto al r esultado estético 
en la obra de ar te contemporánea, así como un cambio en la visión del 
ar tista como único creador  de la pieza.   Para hablar  de estética en estos 
nuevos términos, ser ía opor tuno introducir nos en el pensamiento del 
f i lósofo fr ancés Jacques Rancière r ecuperando la r esigni f icación que éste 
hace del término estética, con el propósi to de proponer  un lenguaje 
par ticular  que permita un análisis cor recto del ar te par ticipativo. Rancière 
si túa su discur so a par ti r  de la búsqueda de dualidades comúnmente 
encontradas en el ámbito de las r elaciones que sostienen las políticas del 
ar te contemporáneo: individual/colectivo, autor /espectador, activo/pasivo, 
vida r eal/ar te; binar ios que descr ibe como improductivos y r eductivos al 
funcionar  sólo como alegor ías de la desigualdad. Como apunta Clair e 
Bishop con respecto a Rancière: 
What is significant in Rancière?s reworking of the term ?aesthetic? is that it 
concerns aisthesis, a mode of sensible perception proper to artistic products. 
Rather than considering the work of art to be autonomous, he draws 
attention to the autonomy of our experience in relation to art. (Bishop 2012: 
21) 
La autonomía a la que se r ef iere Rancière, y de la que hace uso Bishop 
72
para su descr ipción, plantea la creación de un lugar  en el cual sea 
factible dejar  de lado conceptos como obra de ar te total por  un lado y 
audiencia r eceptora en el sentido opuesto, en pos de un entendimiento 
del otro como productor  a par ti r  del cual se disipen los estr ictos l ímites 
que suelen dividir  a unos de otros según la especi f icidad de sus 
competencias. Un espacio en el cual se piense en autonomía a par ti r  de 
la exper iencia y no a par ti r  del objeto es precisamente el lugar  en 
donde se encuentran autor  y espectador  par tiendo de una misma 
dir ección, dando visibi l idad a esquemas de producción alternos y 
generando nuevos usos del espacio a par ti r  de aquello que l lamamos 
memor ia colectiva. Si  bien la práctica per formativa a la que me he 
refer ido continuamente no es, en pr incipio, un ejemplo de ar te 
par ticipativo total, sin embargo, compar te pr incipios fundamentales 
definidos por  quienes teor izan acerca  de éste. Propongo dos cuestiones 
puntuales para este análisis: por  un lado la vulnerabi l idad de la 
dualidad autor /espectador  par tiendo de la necesidad del otro como 
creador  de signi f icado y como consecuencia de esto la r i tual idad de lo 
cotidiano como lugar  de práctica indispensable.
El  ot r o com o cr eador  de sign i f i cado
Como par te del proceso de investigación previo a la creación y 
r eal ización de esta pieza, surgió la cuestión de entender  desde un 
punto de vista contemporáneo, qué podía tr aer  consigo la pérdida de la 
vista y cuál era su dimensión cr ítica. Una forma muy simple y pr imar ia 
que me permitía hablar  de el lo era hacer  el intento de ponerme en ese 
lugar  como par te de la exper imentación. Sin embargo, carecía de 
sentido que tanto preguntas como respuestas se encontraran 
formuladas a par ti r  de la misma, única posición. De este modo, el 
discur so inicial fue constr uido a par ti r  de una ser ie de entr evistas de 
las cuales se desprenden vivencias imaginadas a par ti r  de la 
par ticular idad que hay en cada uno y en sus exper iencias. La pregunta 
a la cual me respondieron fue la siguiente: Si  perdieras la vista, ¿qué es 
lo que más extr añar ías ver? 
Las r espuestas fueron tan diver sas como desconcer tantes. Cada 
persona era una definición de ausencia.  Vista desde una configuración 
par ticular  del mundo y de sus costumbres, dir ectamente conectada a 
una ser ie de r ecuerdos y secretos específ icos, la imaginada falta de 
visión generaba un confl icto del cual se desprendía la fascinante 
naturaleza de la especi f icidad de nuestro pensamiento, pero al mismo 
tiempo, se podía comprender  que en efecto somos par te de una gran 
colectividad cuyo gesto constante es el desconcier to. Esta pregunta, en 
apar iencia simple, fue hecha a una tr eintena de mujeres 
aproximadamente. Los audios que resultaron de este exper imento no 
fueron edi tados en su contenido, sin embargo sí fueron seleccionados 
en cier to orden, para que de esta manera, uno detrás del otro, se 
entendieran como una nar ración constr uida a var ias voces. El discur so 
que resulta de este audio es altamente empático y al mismo tiempo de 
una par ticular idad tal que puede resultar  incluso incómoda en su 
excesiva carencia. Este audio sostiene los pr imeros minutos de la 
per formance introduciéndonos en este lugar  que aunque aparenta ser  
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lejano, está constantemente en los l ímites de nuestra exper iencia como 
generadores de sentido. Plantear  esta exper iencia desde el otro lado 
dándole a esta per formance la forma de un workshop, fue un r eto intenso 
e interesante en muchos sentidos. Llevado a cabo en el marco de Feeding 
Creativity, tenía como intención compar ti r  esta exper iencia con los 
par ticipantes poniéndolos en el espacio en el cual se ubica mi práctica. El 
par ticipante como per former  es quien l leva a cabo el plato de comida, 
guiado no sólo por  el audio que le indica que durante lo que dure la 
exper iencia no será capaz de ver, sino también, conducido por  el 
desconcier to que compar te con los demás par ticipantes.  Hay var ios 
factores a r esaltar  en esta práctica. Por  un lado, la sensación de pudor  al 
verme en el otro poder  ver, desde fuera,  qué es lo que tr ansmite esta 
ceguera provisional, la capacidad para descr ibir  el lenguaje de la 
vulnerabi l idad. Otra apreciación a destacar  es el entendimiento de la 
ansiedad que esta práctica genera en quien par ticipa de el la como 
espectador. Sin embargo, lo más impor tante era el cuidado que había que 
tener  con cada uno de los par ticipantes, ya que al poner los en una 
si tuación l ímite salían a r elucir  una ser ie de formas inconscientes de 
comunicación, desde las cuales podían desentrañarse costumbres, manías, 
formas de compor tamiento, per sonalidades dominantes, entr e otr as 
manifestaciones, todas producto del desconcier to. Por  ultimo, la 
individualidad y la constante posibi l idad de incomodidad, el acercamiento, 
la necesidad de pedir  permiso para poner  al par ticipante en una si tuación 
de vulnerabi l idad consciente.
«¿Qué será senti r  eso? el no saber  si  vas a volver  a ver  o no.» (Rosar io 
Mar tínez, 40 años) 
Descubr í el desconcier to como manifestación estética en el desar rol lo de 
esta práctica, pero sobretodo al analizar  el r egistro fotográf ico, el cual 
preser va la impor tancia de los detal les. Durante el desar rol lo del 
workshop, y como lo evidencian las imágenes, los par ticipantes tenían un 
dominio par ticular  de la si tuación. La pr imera r eacción que reconocer ía 
en este proceso creativo es cómo nuestro instinto de super vivencia l idia 
con la precar iedad de nuestras posibi l idades: el desconcier to y cómo 
comunicar se a par ti r  de él. Par te de este lenguaje lo encontramos en los 
detal les, tanto las manos como el tanteo espacial, la falta de dir ección en la 
mirada del par ticipante, la necesidad de tocar  al otro. Estos pequeños 
detal les son para mi maneras de comprender  la inser ción de una forma de 
lenguaje producto de la par ticipación que requiere ser  entendida dentro 
de los esquemas que plantea el este tipo de ar te dentro del cual «There can 
be no failed, unsuccessful, unresolved, or boring works of participatory art, 
because all are equally essential to the task of repairing the social bond». 
(Bishop 2012: 13) 
Una vez que todos han sido «cegados» empieza a sonar  el audio. Este audio 
compuesto por  diver sas opiniones sobre la ceguera y la posibi l idad de no 
ver  más, ayudan al par ticipante así como a la audiencia a preparar se para 
lo indeterminado de las acciones que seguir án a continuación. Es ahí 
donde empezamos a apelar  a la memor ia, no sólo por  empatía con el texto 
que oímos, sino también porque empezamos a ser  conscientes de nuestras 
manos, de los olores, de la r espir ación y presencia del otro al lado nuestro.  
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Como propone el antropólogo Maur ice Halbwachs en On Collective 
Memory, nuestr a memor ia r esponde a estímulos causados por  la 
necesidad o exper iencia ajenas que la r equieren en el marco de 
procesos par ticulares. De este modo enfatiza:
If we enumerate the number of recollections during one day that we have 
evoked upon the occasion of our direct and indirect relations with other 
people, we will see that, most frequently, we appeal to our memory only 
in order to answer questions which others have asked us, or that we 
suppose they could have asked us. We note, moreover, that in order to 
answer them, we place ourselves in their perspective and we consider 
ourselves as being part of the same group or groups as they. (Halbwachs 
1992: 39) 
Esta explicación se adapta l igeramente a lo que propongo. En un 
pr incipio durante el proceso de conceptualización de la obra y al no 
poder  dir igirme dir ectamente a la per sona que me había motivado a la 
creación de la misma, mi abuela, opté por  acercarme a la idea de 
ceguera por  medio de la exper iencia de los otros apelando a su 
memor ia. Es así como surge la idea de las entr evistas que sir ven como 
base al discur so inicial de la per formance. Por  otro lado, como 
per former  durante el desar rol lo de la pieza y de manera intui tiva, a 
pesar  de no ver, entendía y procesaba información gracias a los 
si lencios, suspiros, murmuraciones, y cualquier  otr a alteración vocal 
en la sala, ya que éstas me permitían entender  lo que estaba pasando a 
par ti r  de la memor ia que los demás y yo compar tíamos. Sin embargo, 
es en el workshop en donde se ve más claramente esta apelación a la 
memor ia como sujeto colectivo. A continuación ci to uno de los 
fr agmentos del audio que me parece de relevancia porque de manera 
casual enlaza la idea de comensal, la par ticular  manera que tenemos 
de comer  y cómo esta forma es r ever tida en el proceso del workshop al 
vernos en la necesidad de uti l izar  el tacto e inevi tablemente potenciar  
el olfato.
Ser ía poder  ver  las cosas que como, los platos, las cantidades, el aspecto 
de lo que me l levo a la boca porque considero que comemos con los 
ojos y una par te muy impor tante de la degustación, a mí que me gusta 
mucho comer, es ver  el plato, ver  el aspecto que tiene y los elementos 
que lo componen. También saber  cuando estoy acabando el plato, 
cuantas cucharadas me quedan, donde esta el último grani to de ar roz, 
etc... (Clara Lagui l lo, 29 años) 
La cantidad de apreciaciones que se der ivan de la nar ración de una 
exper iencia estética cotidiana es una de las tantas conclusiones que 
surgen de las entr evistas que conforman el audio inicial. De esta 
manera, lo que esta persona af i rma es la complicación del proceso 
gustator io al carecer  de la vista. El objetivo del workshop, que se 
configura como un work in progress, es desentrelazar  a par ti r  de la 
negación, una ser ie de capacidades ocultas y cómo estas nos r elacionan 
de manera distinta con los otros, generando así una conciencia 
evidente de la impor tancia de lo colectivo. De este modo, a la 
impor tancia del otro como creador  de signi f icado habr ía que sumar le 
la creación de contexto y el carácter  r i tual del mismo.
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El  aspecto r i t ual  de How to get closer  with your  eyes closed
Podr ía decir se que el aspecto r i tual de este workshop se desar rol la a par ti r  
de dos l íneas: por  un lado la necesidad del otro para poder  l levar  a cabo la 
acción, es decir, la colectividad y el carácter  par ticipativo del mismo; y por  
otro, la búsqueda de capacidades que requiere de nosotros un proceso de 
inter ior ización tan intui tivo como expansivo. Cada una de las r eacciones 
individuales afectará inevi tablemente la exper iencia de los otros y es en 
ese espacio per formativo en donde radica la r i tual idad, en las acciones 
producto de un proceso interno par ticular  que afectan a lo colectivo. De 
este modo, el carácter  r i tual de la per formance, la capacidad de hacer 
visible lo invisible (Brook:1968)  está dir ectamente r elacionado con su 
acercamiento de manera conceptual a la noción de tr ascendencia, que 
paradójicamente se desar rol la en el marco de lo cotidiano. Podemos 
deducir  entonces que lo per formativo como producto y como proceso se 
constr uye con el objetivo de dar le sentido y forma a una acción durante un 
determinado tiempo.  En la l ínea de John Cage, dar le a un evento no l ineal 
un pr incipio y un f in. El r i tual de lo cotidiano que sucede en cada uno de 
los acontecimientos r epetidos a lo largo de nuestra vida, l levado a cabo en 
un r educido espacio de tiempo y en un contexto par ticular  r equiere del 
mito, en forma de relato o r egistro para tr ascender. Es así como cada uno 
de los eventos que consideramos impor tantes en nuestro entorno 
par ticular  son registr ados minuciosamente con el objetivo de que 
tr asciendan en el tiempo o como manera de asegurarnos un lugar  para 
el los en nuestra memor ia. ¿Cómo entender  lo cotidiano desde este punto 
de vista? Invisibi l izando los r esultados, r eivindicando el proceso y su 
carácter  metodológico, al mismo tiempo intui tivo y único. Así lo demuestra 
el r egistro de esta acción que nos habla con imágenes de estos procesos 
indeterminados, así como este texto que se constr uye como un mito 
poster ior  al r i tual imposible de ser  r epetido pero factible de ser  descr i to, 
siempre bajo la mirada subjetiva de quien escr ibe o de quien fotografía. 
Tomando esta idea de creación de la nar rativa de la pieza a dos manos, se 
puede hacer  una analogía entr e lo que implican tanto el r i tual como el 
mito para nosotros como post-audiencia. Con este propósi to r etomo la 
investigación de Er ika Fischer -Lichte sobre el poder  tr ansformador  de la 
per formance, en la cual a par ti r  de las ideas del antropólogo Wil l iam 
Rober tson Smith nos introduce en el tema del mito y el r i tual.
En Lecturas acerca de la religión de los semitas (1889) Wil l iam Rober tson 
Smith propone que los mitos ser vían básicamente para la interpretación de 
los r i tuales; es el r i tual y no el mito, el que merece mayor  atención. Ya que 
los mitos consistían en explicaciones acerca del r i tual, su valor  es 
secundar io, y debe af i rmarse con segur idad que en la mayor ía de los casos, 
es el mito el que se der iva del r i tual y no al r evés; ya que el r i tual era exacto 
y el mito var iable, el r i tual era visto como obligator io y la fe en el mito se 
dejaba a discreción del creyente (Fischer -Lichte 2004: 13) 
Esta distinción entr e r i tual y mito, si r ve como analogía a la r elación acción 
- r egistro, ubicando a la acción en el lugar  del r i tual y al mito en el lugar  
del r egistro.  Así, la per formance como r i tual cuenta con el mito como 
registro para poder  tr ascender  y perdurar.  Sin embargo, es indispensable 
no perder  la noción de mito como her ramienta y acción como génesis del 
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discurso estético. El mito existe a par ti r  del acto y es por  lo tanto, 
var iable y subjetivo, mientras el r i tual sucede y se configura como una 
conjunción de actos concretos, aunque cuente sólo con testigos y 
cómplices. En el mayor  de los casos, prácticas como ésta, suelen 
constr uir  su discur so después de ser  l levadas a cabo. Por  lo tanto, cabe 
decir  que si  bien estar  presente fue imprescindible para poder  escr ibir  
este texto, cuento también con una ref lexión que se dio a par ti r  de la 
r evisión del r egistro tanto fotográf ico como en video. Es inevi table 
entonces r esaltar  que no sólo se estr uctura la acción dentro de la 
acción sino que es factible de r eplantearse a nivel discur sivo 
poster iormente, ya que nos encontramos en un momento en el cual las 
par tes de una analogía suelen dispersarse, comunicándose y 
contraponiéndose entre el las. Cabe resalta que un aspecto central que 
no es factible de ser  tr ansmitido poster iormente es el tr abajo que se 
r eal iza a tr avés de la per cepción y que sólo puede entenderse y 
generar se en el lugar  de la acción. Es en la r epetición, a manera de 
aprendizaje, en donde el acto toma impor tancia per formativa, cada 
acción es única y por  lo mismo genera una reacción en cadena que las 
consti tuye como una unidad. A medida que avanza el desar rol lo del 
workshop tanto las acciones como la forma de desenvolver se en el 
espacio se va agudizando y haciendo más precisa. La incer tidumbre 
inicial va tr ansformándose en un ejer cicio de percepción que for talece 
la acción en conjunto. Lamentablemente, esto es imposible de ser  
r egistr ado. Como apunta Linda Montano, per cibir  también es un acto, 
invisible pero que se hace visible en el cur so de la per formance: 
Perception itself is an act. It requires taking possession of something, 
obtaining and receiving something, and it is through this act of 
possession that a science of sensory knowledge is achieved.  Action art 
assists perception in noticing the dynamic intersection between 
intentionality, actuality, and the complex social context of reception and 
interpretation within which art occurs.  Action art augments perception 
and sensory knowledge, or, in Allan Kaprow?s words: ?As art becomes 
less art, it takes on philosophy?s early role as critique of life.  Even if its 
beauty can be refuted, It remains astonishingly thoughtful.  Precisely 
because art can be confused with life, it forces attention upon the aim of 
its ambiguities, to 'reveal' experience. (Montano 2000: 231) 
Esta ciencia del conocimiento sensor ial a la que se r ef iere la autora es 
justamente lo que me interesa resaltar  en esta práctica, que nos acerca 
a lo indeterminado desde el ter r eno de lo cotidiano, lugar  que 
justamente identi f icamos con lo que no es conocido, lo seguro. Este 
cambio de perspectiva tiene como objetivo desar rol lar  la acción desde 
el pensamiento cr ítico acerca de la vida, como resalta Kaprow. La 
per formatividad del workshop hace que éste se configure como un 
acontecimiento, que funciona gracias a la inter sección de 
intencionalidades que se genera y constr uye entr e el 
performer-participante y su entorno.
Esta r evelación de la exper iencia de la que nos habla Allan Kaprow, 
confronta al performer-participante con su propia vulnerabi l idad y 
debido a esto, produce en él, tanto empatía como rechazo, dado que el 
desconcier to es un lugar  que prefer imos mantener  alejado.  Sin 
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embargo, es justamente en este espacio indeterminado por  la carencia en 
el cual podemos ser  capaces de entender  la exper iencia como posibi l idad y 
la duda como espacio para la r ef lexión. Es así como este ejer cicio 
per formativo ofr ece posibi l idades para el proceso creativo, no sólo como 
exper iencia estética sino como una manera de entendernos a par ti r  de lo 
ausente en el otro. 
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